7 УЧЕНЫЕ ЗАПИСКИ РОССИЙСКОЙ АКАДЕМИИ МУЗЫКИ ИМЕНИ ГНЕСИНЫХ. 2023 №4 
З$СНОГАВЕУ РАРЕК$ ОЕ СМЕЗИМ КУ$$1АМ АСАОЕМУ ОЕ МУ$!С. 2023 №4 
ЕЕ 


155$М 2227-9997 (РЕИМТ) 


ДыАальный исату 


Научная статья 
УДК 782 
ОО1: 10.56620/2227-9997-2023-4-70-80 


Восток и Запад 
в оперных нарративах ХХ века: 
от столкновений к зеркальным отражениям 


Юлия Петровна Медведева 


Нижегородская государственная консерватория 
им. М. И. Глинки, Нижний Новгород, Россия, 
ЛиЕ-теамедема@уапаех.ги, ВНрз://огса 0000-0003-0780-5584 


Аннотация: Статья посвящена эволюции осмысления и претворения культуры Даль- 
него Востока в нарративах западных опер ХХ века. В качестве материала автор обращается 
к операм «Мадам Баттерфляй» и «Турандот» Джакомо Пуччини, «Река Керлью» Бенджами- 
на Бриттена, «Ночь в китайской опере» Джудит Вейр. 

Целостный взгляд на эволюцию восприятия и интерпретации Востока в опере ХХ века 
до сих пор не предпринимался. Оперы Пуччини и Бриттена не рассматривалась в аспекте 
нарратологии, «Ночь в китайской опере» Вейр практически не изучена. 

В статье прослеживается путь трансформации видения Китая и Японии в европейских 
оперных нарративах ХХ века — от противоборства миров к их взаимопроникновению и осо- 
знанию глубинного тождества. Выделяются два основных этапа эволюции восточной темы 
в ХХ столетии, грань между которыми была прочерчена событиями Второй мировой войны. 

В оперных нарративах первого этапа отмечается связь с романтической традицией персо- 
нификации Запада и Востока как мужского и женского начал с неизменной победой Запада. 

В оперных нарративах второго, поворотного, этапа демонстрируется исчезновение кон- 
фликта между Востоком и Западом. Инструментами диалога культур у Бриттена и Вейр ста- 
новится отражение сюжетов одной культуры в нарративе другой, а также сопоставление 
театральных систем: европейской и дальневосточной. 
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ля европейской оперы едва ли не с первых шагов ее существования был 
характерен интерес к Востоку: эта тема давала столько многообещаю- 
щих авансов — и сюжетных, и сценических, и музыкальных, — что не 
воспользоваться ими музыкальный театр просто не мог. Тем не менее в во- 
просе эволюции оперного ориентализма до сих пор немало непроясненного. 
Данная статья посвящена рассмотрению наиболее значимых опер ХХ века, 
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связанных с Китаем и Японией ( «Мадам Баттерфляй» и <'Гурандот» Джако- 
мо Пуччини, «Река Керлью>» Бенджамина Бриттена, «Ночь в китайской опе- 
ре» Джудит Вейр), а также выявлению основных этапов развития восточной 
темы в оперных нарративах ХХ века. 

Начиная со второй половины Х[Х века контакты между странами и регио- 
нами Евразии активизировались. Все больший интерес начал вызывать Даль- 
ний Восток. Определенный поворот обозначили два события: подписание 
в 1854 году Канагавского договора об окончании самоизоляции Японии и по- 
ражение Китая в опиумных войнах, завершившееся в 1860 году принятием тре- 
бований западных государств. На Дальний Восток хлынули европейцы, возник 
небывалый бум интереса к Японии и Китаю, который позднее, в ХХ веке, на- 
чал порождать все новые и новые формы взаимодействия. Суть изменений за- 
ключалась в постепенном осознании глубинного тождества Востока и Запада, 
в движении от противоборства миров к их взаимопроникновению. 

В опере ХХ века обозначенная эволюция отразилась в полной мере. Услов- 
ной точкой отсчета новой волны интереса к Дальнему Востоку стало творче- 
ство Пуччини. «Мадам Баттерфляй» (1903) и «Турандот» (1926) — наиболее 
значимые «портреты» Японии и Китая в музыке первой половины столетия. 
Обе оперы хорошо изучены, однако в аспекте нарратологии не рассматрива- 
лись. При всех очевидных сюжетно-драматургических и музыкальных отличи- 
ях, в нарративах «Мадам Баттерфляй» и «Турандот» много общего. Прежде 
всего, каждый из них базируется на изложении концентрического сюжета с яв- 
ной причинно-следственной связью между соседними звеньями, и нарративы 
опер выстраиваются в виде непрерывного целостного повествования. В обоих 
случаях показана встреча Востока и Запада как двух противоположных миров. 
В отношении первой оперы данный тезис не вызывает сомнений: американец 
Пинкертон и японка Чио-Чио-сан воплощают полярные системы мировоззре- 
ния, далекие культуры. Оба главных героя второй оперы — татарский принц 
Калаф и китайская принцесса Турандот — формально представляют Восток, но 
на уровне музыкального языка Калаф показан чужестранцем, истинным сыном 
Европы («из всех персонажей “Турандот” именно Неизвестный принц больше все- 
го выдает свое итальянское происхождение», — пишет О. Е. Левашева. [1, 478]. 
В обеих операх Пуччини следует традиции, которая сложилась еще в «Похище- 
нии из сераля» Моцарта: Запад и Восток персонифицируются и образуют би- 
нарное противостояние. В ХХ веке оно часто принимало формы гендерного 
и заканчивалось символической победой Запада (Роланд и Флоринда во «Фьер- 
рабрасе» Шуберта, Арманд и Пальмида в «Крестоносце в Египте», Васко да 
Гама и Селика в «Африканке> Мейербера, Джеральд и Лакме в опере Делиба, 
Пьер и Мадам Хризантема — Мессаже: западное здесь выступает в качестве 
мужского, восточное — в качестве женского начала, которое должно подчи- 
ниться мужской власти и силе). Пуччини в целом следует этой традиции: Калаф 
губит Лю и покоряет Турандот, Пинкертон утверждает свои интересы вопреки 
желаниям и жизни Чио-Чио-сан. 
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Противостояние Востока и Запада в оперных нарративах — продукт ко- 
лониального мировоззрения, наполненного своеобразными стереотипами, 
касающимися стран и народов. Как писал Эдвард Саид, «отношения между 
Западом и Востоком — это отношения силы и господства, они подобны ген- 
дерным отношениям в традиционном обществе» [2, 6]. Но к началу ХХ века 
Восток уже ассоциируется не столько со слабостью, сколько с опасностью 
и угрозой: в последней опере Пуччини он принимает облик жестокой Ту- 
рандот — «принцессы смерти». Не случайно задуманный финал так и не 
был написан рукой автора оперы: Турандот в нем должна была внезапно пе- 
реродиться и склониться перед чувством любви к чужестранцу Калафу (фак- 
тически — к Западу). Такое было возможно в рамках эстетики ХПХ века, но 
к 1920-м годам уже вызывало большие сомнения. 

События Второй мировой войны коренным образом изменили соотноше- 
ние сил: дистанция между Западом и Востоком резко сократилась. Сначала 
возникла настоятельная потребность изучать Японию, чтобы, по словам Рут 
Бенедикт, «найти ответы на многие вопросы о нашем враге» [3, 7]. Позже, 
после подписания 2, сентября 1945 года в Токио Акта о капитуляции, проти- 
востояние враждующих миров фактически завершилось. В Европе и Амери- 
ке началась волна основательного изучения дальневосточной культуры, что 
не могло не найти отражения и в музыке. В операх второй половины ХХ ве- 
ка Дальний Восток уже не рассматривается как чуждый или принципиально 
иной, напротив, возникает идея отражения сюжета одной культуры в нарра- 
тиве другой. 

Новый подход к решению проблемы «Восток — Запад» открыл Бенджамин 
Бриттен в «Притчах для церковного исполнения». Как известно, в 1956 году 
композитор ездил в Японию; в Токио он посетил два спектакля традицион- 
ного театра но'. На сцене выступала труппа Уметани, работавшая в тради- 
циях знаменитой школы Кандзэ — одной из пяти главных школ японского 
театра но. Постановка написанной в ХУ веке пьесы Мотомаса Дзюро «Су- 
мидагава» («Река Сумида») с Такеши Умевака в главной роли произвела на 
Бриттена настолько большое впечатление, что он посетил спектакль дважды: 
11 и 19 февраля [4, 287-288]. «Странная» музыка японской драмы, как пи- 
шет композитор, дала ему «абсолютно новое “оперное” переживание» [5]. Она 
стала импульсом к написанию первой из трех опер-притч Бриттена — «Реки 
Керлью» (1964). Работой над либретто оперы занялся Уильям Пломер, три 
года проживший в Японии и хорошо знакомый с культурой этой страны. 

До сих пор обращение к китайским или японским элементам в операх, пре- 
жде всего, определяло соответствующее место действия или специфику персо- 
нажей, связанных с Дальним Востоком. Сначала в «Реке Керлью> Бриттен хо- 
тел пойти этим же путем и создать «японскую» оперу по пьесе «Сумидагава». 


` Как указывает Микико Ишии, Бриттен посетил театр, расположенный в районе Суидобаши 


[4, 287. Сейчас он носит название НозПо Мой ТПеа\ег (== ЕЕ). 
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Но постепенно родился иной, более сложный замысел: композитор решил «из- 
бежать стилизации под древнюю Японию>. Он писал об этом так: «Ничего осо- 
бенно японского в притче, которую мы написали с Уильямом Пломером, не оста- 
лось, но если сцена и публика смогут запечатлеть хотя бы половину напряжения 
и наполненности первоисточника, мне будет этого достаточно» [6]. 

В основе оперы Бриттена — тип встроенного нарратива [7]: Аббат высту- 
пает в роли нарратора, совместно с монахами он «рассказывает» и «показыва- 
ет> историю о женщине, внезапно излечившейся от безумия”. «Рассказанное» 
используется как живой пример для демонстрации Божьего чуда и милости. 
Отсюда двуслойность структуры оперы: историю поисков Безумной матерью 
пропавшего сына обрамляют внедейственные процессии и традиционные хри- 
стианские молитвы монахов и Аббата. Они как бы представляют мир западной 
христианской культуры. Центральный сюжет о Безумной имеет восточное про- 
исхождение: он заимствован из драмы Мотомаса Дзюро, но помещен в иной 
нарратив. Японский колорит исчезает, действие переносится к вымышленной 
«реке Кроншнепов» — реке Керлью. Аббат и хор описывают место действия 
так: «Между двух королевств река течет. По эту сторону — Земля Запада, по 
другую — Восточные болота» [8]. Хотя обе стороны мыслятся как Англия, 
действие происходит как будто на условной грани между Западом и Востоком, 
между двумя культурами, двумя мирами. За этой гранью мать и находит дух по- 
гибшего ребенка; река Сумида или Керлью ассоциируется с рекой Стикс. 

Исходный восточный сюжет композитор преломляет в рамках европейско- 
го нарратива. Не случайно Бриттен и Пломер удалили из текста оперы отсыл- 
ки к японской культуре. Молитвы и обращения к Будде Амида заменены на 
христианские латинские тексты, а эпизод, в котором Безумная, в соответствии 
с буддийскими представлениями, говорит, что «родительские узы не могут пе- 
режить могилу», в опере выпущен — напротив, дух ребенка обещает матери 
встречу на небесах. Как замечает Д. Олбрайт, цитата стихотворения из «Исэ 
Моногатари» заменяется обращением к птицам из загадки путешественника, 
что, возможно, является отсылкой к загадкам Турандот, которые разгадывает 
чужестранец Калаф [9, 7]. В нарративе «Реки Керлью» сюжет японской дра- 
мы выступает как доказательство Божьего всемогущества, как христианское 
чудо и таинство. «Мы показали вам, как в несчастье был явлен знак Божьей ми- 
лости>, — возглашает в конце Аббат [8]. 

Персонификации Запада и Востока, в отличие от опер Пуччини и его пред- 
шественников, в сочинении Бриттена тоже не возникает. Один из персонажей 


2 Аббат совместно с монахами вводит повествование. Однако повествуемые им события разы- 
грываются артистами, которые произносят свои реплики от первого лица. 

з Безумная говорит Паромщику: «Позволь напомнить тебе об одном известном путешественни- 
ке, который загадал загадку в этом самом месте: Птицы Фенланда, плаваете ли вы или летае- 
те, дикие птицы, не в силах разобрать ваш крик, поведайте, тот, кого люблю, все еще в этом 
мире? жив ли?» Затем, увидев птиц над рекой, Безумная повторяет им вопрос путешественника: 
«Поведайте, тот, кого люблю, на земле? Жив ли?» [8]. Этот вопрос еще дважды в разных форму- 
лировках повторяется хором монахов, тем самым создавая троекратное вопрошание. 
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оперы, Аббат, выступает в роли рассказчика, двое других, Паромщик и Пут- 
ник, связывают два мира воедино, Дух ребенка олицетворяет иное измерение. 
Главная героиня, Безумная, в сюжете соответствует роли матери из японской 
драмы, но она пришла не из Мияко, как это было в первоисточнике, а от «Чер- 
ных гор далеко на Западе». В статье Микико Ишии [4] доказывается, что этот 
образ восходит не только к восточной пьесе Мотомаса Дзюро, но и кархети- 
пу Маг Оо]огоза (скорбящей по сыну Девы Марии или Рахили) — типично- 
му персонажу средневекового христианского театра. Исполнение всех ролей 
в опере Бриттена мужчинами тоже имеет двоякие истоки, одновременно со- 
ответствуя как традициям драмы но, так и практике исполнения ранних хри- 
стианских литургических драм. 

Как видим, конфликт культур заменяется в «Реке Керлью» их взаимодей- 
ствием. Композитор опирается и на западную, и на восточную театральные 
модели. В крайних разделах спектакля выходит на первый план западная тра- 
диция, связанная с европейской литургической драмой, мираклем и пассио- 
нами (христианские латинские молитвы Аббата и пилигримов, пояснения бу- 
дущего действа и выведение морали из показанных событий). В центральном 
разделе (история Безумной матери и ее сына) взаимодействуют две модели: 
европейская опера и японская драма но. Сюжетностью обладает лишь «вну- 
тренний» спектакль, «внешний» же выступает как комментарий-обрамле- 
ние, акцентируя символически-универсальную функцию показанного. 

На уровне музыкальной драматургии Бриттен использует тот же принцип 
взаимных отражений восточной и западной культур. Действие оперы почти 
статично и, по словам Л. Г. Ковнацкой, позволяет «погрузиться в созерцание 
сокровенной сути явлений (югэн)» [10, 5]. Партитура в целом насыщена пау- 
зами и «застывшими» эпизодами. Принцип «звучащей тишины», не новый 
для западной академической музыки ХХ века, соответствует и традиции обра- 
щенной к космосу драмы но, которая воспроизводит «ритмы мировых сфер 
и стихий» [11 ‚ 133]. Тем самым недавнее противостояние Востока и Запада 
сменяется в опере Бриттена их взаимным отражением друг в друге. 

Следующим шагом на этом пути в последние десятилетия ХХ века стало 
создание нескольких значительных опер, так или иначе связанных с Дальним 
Востоком (в частности, «Святой Франциск Ассизский» Мессиана (1983) 
и «Никсон в Китае» Адамса (1987)). Идя совершенно различными путями, 
композиторы конца ХХ века продолжили развивать намеченные Бриттеном 
идеи и установки — прежде всего, отказ от ориентализма, от ощущения экзо- 
тической чуждости Востока, дистанции между мирами. 

Обратимся в качестве примера к самой известной из девяти опер крупней- 
шего современного британского композитора Джудит Вейр (р. 1954), про- 
изведения которой ежегодно звучат на авторитетных концертных и театраль- 
ных сценах Европы и Америки. Одна из главных особенностей творчества 
Вейр — тесная связь с национальными художественными традициями разных 
народов: Англии, Шотландии, Германии, Сербии, Хорватии, Китая. 
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«Ночь в китайской опере» (1987) не исполнялась в России, но очень по- 
пулярна за ее пределами: к настоящему времени она выдержала пять различ- 
ных постановок в Великобритании, исполнялась на сценах США и Нидерлан- 
дов, а также была записана на аудиодиск фирмой ММС Весог 15$ Тла. Как 
пишет Эндрю Кларк [12], это самое репертуарное произведение британской 
музыки со времени смерти Бенджамина Бриттена. Первоначальным импуль- 
сом к созданию «Ночи в китайской опере» стало осознание композитором 
глубокого внутреннего родства достижений китайской и западной культур. 
По словам Джудит Вейр, она с изумлением обнаружила, «что великие продук- 
ты западного технологического гения (компас, подвесной мост, чугунолитей- 
ный завод и многие другие) были тихо изобретены китайцами за тысячу лет до 
этого. Когда я начала читать китайские музыкальные пьесы династии Юань 
(1279-1368), мне в голову пришёл тот же принцип» [13, 373]. Либретто «Но- 
чи в китайской опере» Вейр написала сама. В центре внимания — актуальные 
проблемы европейской культуры: власть и личность, справедливость и обман, 
человек и природа. Рассмотренные в рамках китайского сюжета, они обнару- 
живают универсальный характер. 

Подобно Бриттену, Вейр в «Ночи в китайской опере» использует прием 
встроенного нарратива: во втором акте на сцене исполняется вставной спек- 
такль. Отдельной фигуры нарратора не возникает, персонажи-рабочие в мо- 
мент отдыха играют пьесу, а главный герой Чао Линь выступает в роли зрителя. 

С позиции нарративности «Ночь в китайской опере» организована бо- 
лее сложно, чем «Река Керлью>. У Бриттена безусловно нарративен только 
один, центральный раздел (история Безумной матери). Вейр в «Ночи в ки- 
тайской опере» создает систему равноправного «двойного нарратива»: 
перед нами две истории, происходящие в Китае в далекие эпохи. Внешнее 
«кольцо» повествования (1 и 3 акты) — это события жизни китайского ин- 
женера по имени Чао Линь. Действие происходит в ХШ веке, когда Китай 
был захвачен монгольскими войсками Хубилай-хана. В центре оперы, во 2 ак- 
те, актеры разыгрывают перед главным героем вставной спектакль по знаме- 
нитой драме эпохи Юань. Это пьеса Цзи Цзюньсяна «Сирота из семьи Чао» 
на сюжет из китайской истории У века до н.э. Спектакль, как в зеркале отра- 
жающий судьбу Чао Линя, побуждает его к дальнейшим поступкам. Подобно 
своему однофамильцу из пьесы, он решает отомстить врагам за смерть отца, 
но в итоге гибнет. 

При внешней укорененности событий в китайской культуре, речь идет 
о вечных темах. Более того, Вейр подчеркивает близость этого сюжета анг- 
лийской культуре; «Ночь в китайской опере» опирается на сюжетные моти- 
вы «Гамлета» Шекспира [13, 374]: в обоих случаях главный герой, под впе- 
чатлением от увиденного (вставного) спектакля, решается мстить за отца. Но 
гамлетовский сюжет помещается у Вейр в иной нарратив. В «Ночи в китай- 
ской опере» в сравнении с «Гамлетом» смещены акценты. В трагедии Шек- 
спира «Убийство Гонзаго» — лишь один из сюжетных поворотов в истории 
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Гамлета; в опере Вейр спектакль «Сирота из семьи Чао» — ключевое собы- 
тие, к которому стягиваются все эпизоды предшествующей жизни Чао Линя 
и которое определяет собой всю его дальнейшую судьбу, оно выступает в ка- 
честве момента инициации героя. Тем самым с позиции нарратива «Ночь 
в китайской опере» сближается с романом инициации“ (заметим, что это не 
единственное сближение оперы с постмодернистской литературой). По от- 
ношению к бриттеновскому решению возникает инверсия: в данном случае 
западный сюжет становится основой для «восточного» нарратива. 

Как отмечалось выше, уже в опере Бриттена дистанция между Западом 
и Востоком стирается; у Вейр это происходит не менее явно. Герои 1 и З ак- 
тов — китайцы, которые говорят при этом на современном (генетически евро- 
пейском) музыкальном языке. Дистанция создается не между Востоком и За- 
падом, а между театральными моделями: стилизованной европейской оперы 
в крайних актах и стилизованной китайской оперы сицюй в центральном акте. 

В музыке Вейр, как и Бриттена, отсутствуют явные черты ориентализма, 
которые еще в начале ХХ века были характерными для трактовки дальнево- 
сточных сюжетов в операх. Как отмечает Вейр, в ее намерения «не входила 
попытка исторической реконструкции оригинального исполнительского стиля 
пьесы» [13, 375]. Композитор иронически усиливает и преувеличивает черты, 
типичные как для китайской оперы, так и европейской. Обращаясь и к бель- 
канто итальянского типа, и к импрессионистской оркестровой звукописи, 
и к острой атональной мелодике, и к «приподнятой» и интонационно-вити- 
еватой китайской театральной декламации, композитор каждый раз ирони- 
чески чуть остранняет исходную модель [14, 34-36]. Противопоставление 
миров Востока и Запада отсутствует, оба становятся частями единого куль- 
турного поля, единым текстом, в котором ни одному из компонентов не отда- 
ется предпочтение. 

Таким образом, на смену противоборству персонифицированных Восто- 
ка и Запада в творчестве композиторов второй половины ХХ века приходит 
культурный универсализм. Как указывают К. В. Зенкин и А. М. Лесовиченко, 
начавшееся «взаимодействие европейских и азиатских художественно-твор- 
ческих систем... составляет главный нерв сегоднящнего музыкального искус- 
ства большинства стран Азии и Европы» [15, 15]. Не случайно сюжеты од- 
ной культуры все чаще находят отражение в нарративе другой, а театральные 
модели и свойственные им музыкально-интонационные средства вступа- 
ют в сложный диалог. Развитием этой линии взаимодействия культур стали, 
в частности, и написанные на рубеже ХХ-ХХ[ вв. оперы Тань Дуня. 

И в заключение — одно наблюдение. Проблема «Восток — Запад» в му- 
зыке второй половины ХХ века во многих случаях смещается из области нар- 


“ Роман инициации — особая разновидность романа воспитания, выделяемая в современном 
литературоведении. Роман инициации «предполагает радикальное изменение статуса лично- 
сти, обусловленное поисками скрытого смысла жизни и своего места в ней», когда «важен сам 
этап перехода, момент радикального перерождения личности» [18, 20]. 
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ратива в область музыкальной стилистики или архитектоники. А значит, по- 
лем для решения этой проблемы все чаще становятся не жанры музыкального 
театра, а внесюжетные сферы инструментальной музыки. Назовем в качестве 
примера ориентированную на древнекитайскую Книгу Перемен «И-цзин» 
«Музыку перемен» Джона Кейджа (1951), инструментальный цикл «япон- 
ских эскизов» «Семь хайку» Оливье Мессиана (1962), ансамблево-оркестро- 
вое произведение Софии Губайдулиной «В тени под деревом» (1998), кото- 
рое представляет собой опыт соединения европейских, китайских и японских 
инструментов. Все эти наблюдения можно рассматривать как аргументы к все 
чаще высказываемой в современной науке идее становления единого евразий- 
ского музыкального и общекультурного пространства. 

Наверное, было бы слишком смело утверждать, будто возможности для сю- 
жетных взаимодействий Востока и Запада в музыке исчерпаны. Но очевидно, 
что время антагонизма восточной и западной культур, а вместе с ним и время 
ориентализма, действительно закончилось. 
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